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RESUMO
O presente artigo busca dar enfoque em 
como o Padre José Maurício Nunes Garcia 
se relacionava com a sociedade carioca antes 
e depois da chegada da corte portuguesa ao 
Brasil. Aborda sobre sua formação musical, 
religiosa e social, não deixando de ressaltar a 
relevância da família real como mecenas no 
auxílio a sua manutenção e a alguns de seus 
empreendimentos musicais. O artigo trata 
ainda sobre sua trajetória como compositor e 
pedagogo na arte do ensino do piano, levando-
se em consideração que sua própria residência 
funcionava como uma Casa Escola, no intuito 
do cultivo da formação musical dos alunos 
que não podiam pagar pelas aulas particulares 
de piano, uma vez que era pratica da época se 
dar aulas de música aos fi lhos dos magnatas, 
políticos e/ou intelectuais, usando como suporte 
teórico e prático o Método de Piano Forte de 
sua própria autoria, o que foi para a época, um 
verdadeiro marco na historia da  metodologia da 
música “pianistica” brasileira.
Palavras-chaves: Brasil Colonial. Educação 
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ABSTRACT
The following essay focuses on the relationship 
that the priest José Maurício Nunes Garcia 
maintained with the society of Rio de Janeiro 
before and after the arrival of the Portuguese 
Court in Brazil. It discusses his musical, 
religious and social formation, not forgetting, 
however, the relevance of the royal family 
as patrons in the aid of his maintenance and 
of some of his musical ventures. The article 
also focuses on his career as a composer 
and an educator in the art of piano teaching, 
considering that his own home was used as a 
School House, with the purpose of providing 
the musical education of students who could 
not afford private piano lessons, since it was 
customary, at that time, ministering music 
lessons to the children of magnates, politicians 
and/or intellectuals, using as theoretical and 
practical support the Method of Piano Forte, 
of Garcia’s own authorship, which was 
considered then a landmark in the history of 
pianistic Brazilian music methodology.
Keywords: Colonial Brazil, musical education, 
priest José Maurício, Piano.
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A inteligência humana derivada da divina 
contém alguma coisa da faculdade criadora 
e produtiva da sua origem, o que se manifes-
ta nas obras inumeráveis dos homens, 
destinadas ao seu uso [...]. 
(Máximas – Marquês de Maricá – 1841)
O Rio de Janeiro, na primeira década do sé-
culo XIX, defrontava-se com a dura realidade 
da falta de saneamento básico, necessário à so-
brevivência do povo carioca, tais como: rede de 
esgotos, canalização de água tratada, iluminação 
pública e pavimentação das ruas e avenidas, bem 
como com a ausência de hospitais públicos e ca-
sas de saúde. Os locais de atendimento médico, 
voltados ao povo, eram defi cientes àquela época. 
Grande parcela da população sofria com a 
pobreza material e intelectual, e era escravizada 
em todos os sentidos, o que, para os donos do 
poder, contabilizava positivamente pela obten-
ção de mão-de-obra barata, direcionada aos ca-
naviais, cafezais, lavouras de cacau, às fazendas 
e engenhos de açúcar. A pouca circulação da mo-
eda corrente limitava o consumo de grande parte 
dos produtos importados e de fabricação local, 
artigos estes que deveriam ser consumidos pela 
população, entretanto, o povo não os consumiam 
em grande escala pela falta de recursos monetá-
rios, daí o lento desenvolvimento industrial do 
Rio de Janeiro e de outros centros urbanos às 
proximidades da capital carioca.
Foram longos os anos de espera para que o 
povo brasileiro tivesse um Rio de Janeiro digno 
de ser comparado às grandes e importantes capi-
tais européias. Sabe-se que “Após a chegada de 
D. João VI, a fi sionomia da cidade modifi cava-
-se. Os produtos da terra valorizam-se e os lucros 
do comércio multiplicavam-se” (LIMA, 1941, p. 
69). Cabe ressaltar o fato de que, apesar do de-
senvolvimento chegar, 
as ruas ainda continuavam estreitas, es-
curas e sujas; as casas, baixas e de aspec-
to desagradável, mas em compensação, 
as rótulas de madeira foram substituídas. 
por vidraças [...]. Higienicamente a situ-
ação do Rio já era bem melhor (LIMA, 
1941, p. 69).
E mais,
Sob o ponto de vista intelectual, a cida-
de fez progressos. O estudo e a educa-
ção são de direito comum. Tanto moças, 
como rapazes já se exprimem correta-
mente em inglês, francês. A fi losofi a, as 
ciências e as artes também são estudadas 
com verdadeiro desvelo. De todas as ar-
tes, porém, a música é a que tem para 
os brasileiros, mais atrativo e onde mais 
brilham (LIMA, 1941, 70).
Faz-se necessário lembrar que, com a chega-
da da família real e seus súditos ao Brasil, em 
1808, a cidade do Rio de Janeiro passou a se de-
senvolver e crescer em todos os seguimentos: so-
cial, cultural, religioso, educacional, econômico, 
político, entre outros.  
Na área da educação musical não foi dife-
rente. Havia, entre outros, um grande professor, 
compositor, improvisador, organista, cravista, 
pianofortista e regente, que viveu durante parte 
do Brasil colonial e primórdios do império, cujo 
nome era José Maurício Nunes Garcia (1767 – 
1830), fi lho do tenente Apolinário Nunes Garcia 
(? – 1773) e de Victória Maria da Cruz. 
Segundo relatos do musicólogo Manuel de Araú-
jo Porto Alegre (1983, p. 23), José Maurício foi
homem singular na arte de Guido d’ 
Arezzo; [...] que ultrapassou a época em 
que viveu, e dominou por longos anos 
o campo que invadiu com o poderio do 
seu engenho, com sua fecundidade, e 
com a revolução que causou nos ânimos 
que conquistara.  
Faz-se necessário observar que José Maurí-
cio não fora conhecedor apenas da arte musical, 
uma vez que conta em sua formação o desenvol-
vimento intelectual e humanístico, o conheci-
mento de ciências humanas, gramática, retórica, 
idiomas e fi losofi a, além do sólido conhecimento 
litúrgico. Este conhecimento foi de fundamental 
importância para a sua vida musical, pois o sar-
cedócio lhe proporcionou o acesso a vários lares 
e lugares por onde a prática musical circulava. 
Referente a sua bagagem sacerdotal, ressalta-se: 
Os seus sermões em voz eloqüente, for-
mulados por um espírito altamente ima-
ginoso e sábio, entusiasmam o ouvinte 
lúcido e entusiasta. E chega mesmo, 
conforme testemunha de Moreira Aze-
vedo, a honrar a tribuna sagrada com 
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um sermão proferido na festa dos Santos 
Inocentes (LIMA, 1942, p. 43). 
Mais adiante salienta que,
José Maurício junta todos os estados 
necessários para o presbiterato, vastos e 
profundos conhecimentos de geografi a e 
história, tanto profana como sagrada, e 
das línguas italiana e francesa, não sen-
do hóspede na inglesa e na grega, que 
também estudou, mas não com tanto 
afi nco (LIMA, 1942, p. 43).
Quando diz que não era hóspede nos idiomas 
inglês e grego, é pelo fato de ter sido conhecedor 
profundo do italiano e francês, não dominando em 
sua plenitude o inglês e o grego, o que era compre-
ensível, dada à infl uência da música italiana e a for-
te presença da cultura francesa no Brasil da época. 
Em relação a sua formação musical, sabe-se 
pouco, porém, alguns estudiosos mauricinianos, 
dedicaram inúmeras citações a este respeito, res-
saltando prováveis mestres e escolas nas quais 
adquiriu todo o cabedal de seu saber intelectual, 
retórico, artístico, religioso e pedagógico. Araú-
jo Porto Alegre declara que o padre mestre “[...] 
nunca saiu d’ aqui, não viu nada, não foi à Itália, 
não aprendeu, não teve mestre, não freqüentou os 
conservatórios [...]” (1983, p. 27).
Já o historiador André Cardoso (2008, p. 71), 
contrariando Porto Alegre, salienta que
Sua formação musical foi responsabi-
lidade do músico Salvador de Almeida 
Faria [1732 – 1799], também mineiro 
de Cachoeira do Campo, conterrâneo 
da mãe de José Mauricio, [...] Salvador 
José, além de professor de José Mau-
ricio, foi músico familiarizado com as 
tradições musicais no período áureo da 
criação setecentista em Minas Gerais, 
cujas bases teóricas e práticas transferiu 
ao aluno bem dotado. 
Em consonância com André Cardoso, en-
contra-se a citação do musicólogo e folclorista 
Rossine Tavares de Lima (1941, p. 51), relatando 
que: “Entusiasmado com a cultura e inteligência 
do poeta, José Maurício desejou fazer parte do 
curso. Assim, durante dois anos, freqüentou as 
aulas de retórica de Silva Alvarenga”. 
Faz-se necessário observar que Jose Maurício 
não foi de todo autodidata, tendo freqüentado du-
rante alguns anos o conservatório de Santa Cruz 
e tomado aulas particulares, como bem observa o 
musicólogo brasileiro Renato Almeida em seu livro 
História da Música Brasileira, onde salienta que: 
O padre José Maurício Nunes Garcia, 
que é uma gloria refulgente, já estivesse 
na terra e fosse essencialmente brasilei-
ro, mestiço, nascido no Rio de Janeiro 
estudou no conservatório de Santa Cruz, 
fundado pelos jesuítas para ensinar mú-
sica aos negros (1926, p. 63). 
Observa-se, mediante o referido relato, que 
José Maurício, como nenhum outro músico bra-
sileiro, soube tirar grande proveito dos pouquís-
simos contatos com o conhecimento na arte do 
ensino e aprendizado musical, uma vez que não 
teve nenhuma possibilidade de estudar em gran-
des centros europeus, como outros músicos que 
vieram depois dele.
O que também chama atenção na sua forma-
ção é o contato que manteve com obras de Jo-
hann Sebastian Bach (1685 – 1750), Georg Frie-
drich Handel (1685 – 1759), Franz Joseph Haydn 
(1732 – 1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756 
– 1791) e Ludwig van Beethoven (1770 – 1827), 
uma vez que se sabe da presença de obras dos 
compositores supracitados, tanto no seu acervo 
particular como no de D. João VI. Daí que diver-
sos estudiosos creditaram sua sólida formação 
musical à presença de composições desses mes-
tres em seu estudo e execução musical. 
Como observa Visconde de Taunay (1983, p. 12),
Empregando todas as suas econo-
mias em ajuntar a mais vasta coleção 
de composições musicais de todos os 
autores alemães, italianos e france-
ses então existentes, sempre e sempre 
aumentadas e que em 1816 produziu 
a maior surpresa em Sigismond Neu-
komm, o discípulo querido de Haydn, 
fi liou-se instintivamente à grandiosa e 
severa escola de Handel, Haydn, Bach, 
Mozart e Beethoven. 
Estas e outras citações servem como ponto 
de apoio à investigação sobre a formação musi-
cal de José Maurício Nunes Garcia, pois, como 
se observou, há estudiosos que ressaltam o fato 
do investigado ter sido autodidata, opondo-se ao 
grupo de pesquisadores que defendiam o fato de 
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Nunes Garcia ter recebido formação musical com 
consistência teórica, ou seja, frequentado escola 
de música ou conservatório, ainda que tenha sido 
por um tempo não muito longo e diversifi cado. 
O certo é que, quer viajantes de outras pro-
víncias, patriotas ou até mesmo artistas, vindos 
da Europa a estabelecer-se no Brasil ou de pas-
sagem por aqui, eram consonantes em testemu-
nhar e divulgar a excelência do padre mestre, a 
ponto de um dos alunos de Franz Joseph Haydn, 
Sigismond Neukomm (1778 - 1858), que se es-
tabeleceu na cidade do Rio de Janeiro, no ano 
de 1816, referiu-se ao célebre músico brasileiro 
dizendo “[...] que ele era o primeiro improvisa-
dor do mundo [...] (MELO, 1908, p.167)”. A ad-
miração e respeito de Sr. Neukomm pelo Padre 
José Maurício são notórias, pois receber elogios 
de um músico do porte de Neukomm, aluno de 
F. J. Haydn, um dos mestres de Beethoven, com 
obras levadas a público em inúmeras cidades eu-
ropéias e também no Rio de Janeiro, não é de se 
menosprezar.  
O pesquisador Bruno Kiefer também faz re-
ferência sobre a convivência entre Neukomm e 
o Padre mestre, relembrando que 
igualmente importante é que se tornou 
amigo e admirador de José Maurício [...] 
os brasileiros nunca souberam o valor 
do homem que tinham, valor tanto mais 
precioso, pois era todo fruto dos pró-
prios recursos (1976, p. 61). 
 ou seja, quase nenhum, diante de uma série 
de problemas fi nanceiros que enfrentava.
Tratando-se das primeiras produções pianísti-
cas do Brasil colonial até o império, destacam-se, 
dentre outros, O Amor Brasileiro do compositor 
Sigismund Neukomm, composto no ano de 1819, 
baseado num tema de um lundu de Joaquim Ma-
noel da Câmara, e o Método de Pianoforte do 
Padre José Maurício Nunes Garcia (1821). Após 
o advento desse trabalho seguiram-se outros de 
diversos compositores, tais como a peça para pia-
noforte Uma Saudade Para Sempre, composta 
no ano de 1833, por um criado da Casa Imperial, 
cujo nome não se conhece.
Segundo informações de André Cardoso 
(2008, p. 227), referindo-se às composições de 
D. Pedro I, sabe-se que, 
há referências sobre duas peças para pia-
no, uma Marcha Fúnebre e Souvenir Fi-
lial, publicadas pelo editor Pierre Lafor-
ge e que foram anunciadas para venda 
pelo jornal do Commércio em 2 de maio 
de 1837 [...], e, ao que tudo indica, não 
restou nenhum exemplar. 
No ano de 1857, foi elaborada por Carlos Go-
mes uma série de peças para piano, recolhidas, 
catalogadas e publicadas em um álbum intitula-
do O Piano Brasileiro de Carlos Gomes (1836 – 
1896), publicado em 1986 no Rio de Janeiro, pela 
editora FUNARTE, em comemorações ao ses-
quicentenário de Carlos Gomes. Outro trabalho 
de composições para piano é o Álbum Pitoresco 
Musical – Rio de Janeiro, composto por sete pe-
ças de sete autores diferentes, editado no ano de 
1856. Estes trabalhos supracitados sucederam-se 
ao de Nunes Garcia, dentre outros poucos que fo-
ram produzidos durante o império.
Referindo-se a pianofortistas ou pianistas, 
sabe-se também que José Maurício Nunes Gar-
cia foi um dos maiores tecladista de seu tempo. 
Segundo Visconde de Taunay (1983, p. 11), 
[...] era José Maurício muito apreciado pela 
vastidão e profundeza dos seus conhecimentos 
e sciencias [sic] e línguas e ainda pela maestria 
com que tocava órgão, cravo e depois piano e ne-
les improvisava tirando desses instrumentos os 
mais estupendos efeitos”. 
Conclui-se, dessa referência, que a compe-
tência de Nunes Garcia não estava apenas no 
desempenho ao piano, como também ao órgão e 
ao cravo, salientando-se que, para cada um des-
ses instrumentos de teclado, é necessário conhe-
cimento, estudo e técnica diferenciada em suas 
particularidades, o que requer do executante co-
nhecimento, perspicácia e destreza na execução 
de cada um deles.
Segundo informação de diversos historiado-
res, o compositor e pianista austríaco Sigismond 
Neukomm, estabelecido no Brasil no ano de 
1816, a convite do príncipe regente D. João VI, 
quando voltou a Paris, em 1821, referiu-se com 
entusiasmo a respeito de José Maurício Nunes 
Garcia, dizendo “[...] não conhecer no mundo 
maior improvisador” (LIMA, 1941, p. 11). Em 
consonância com Lima, Manoel de Araújo Porto 
Alegre (1983, p. 28) dá o seguinte depoimento: 
“[...] me disse, em Paris, a propósito do mestre 
brasileiro, que elle era o primeiro improvisador 
do mundo [...].” 
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Apesar dos eufórico e glamoroso pronun-
ciamento de Sigismund Neukomm, salienta-se 
que, neste mesmo período, existiam improvisa-
dores tão excepcionais quanto o Pe. José Maurí-
cio; daí chegar-se à conclusão de que Neukomm 
pronunciou-se em tom enfático, desejoso de que 
não apenas o Brasil, mas também cidades euro-
péias, em particular a França, pudessem saber da 
existência de um músico tão bem preparado em 
um país que ainda não tinha se afi rmado como 
exportador de cultura musical.
Em artigo de Manoel de Araújo Porto Alegre, 
intitulado de apontamentos sobre a vida e obra de 
José Maurício, encontra-se o relato que  
Em uma d’ aquellas reuniões que se fa-
zia em casa do Marquês de Santo Amaro, 
fi zemos prova de algumas músicas que 
me chegaram da Europa. Toda vez que se 
tratava de cantar cedia o piano ao padre-
-mestre, porque melhor que elle nunca vi 
acompanhar (1983, p. 28).
Mais adiante continua salientando 
Entre várias phantasias Fasciotti cantou 
uma barcarola que foi freneticamente 
apllaudida e repetida. José Maurício, 
que estava no piano, como que para des-
cansar, começou a variar sobre o moti-
vo, e com os nossos apllausos a crescer 
e multiplicar-se em formosas novidades. 
Suspensos e interrompendo a nossa ad-
miração com ovações contínuas, ali fi -
camos até que o toque da alvorada nos 
viesse surprhender (1983, p. 28).
Observam-se, nestas duas citações, detalhes 
da narração de momentos de vivência e aprecia-
ção musical de artistas, burgueses, e aristocratas, 
que se reuniam religiosamente, não apenas em 
função de resoluções de pendências nos negó-
cios, na política ou vida social, mas também para 
deleites artísticos, uma vez que estas reuniões 
eram quase sempre regadas a audições musicais. 
Os magnatas e/ou intelectuais desta época fa-
ziam de suas residências verdadeiros palcos de 
espetáculos, dando aos instrumentistas, cantores 
e compositores oportunidades de mostrarem seus 
dotes artísticos e receberem os louros pelas exí-
mias apresentações. 
Em especial, se dá destaque nestas referên-
cias a duas grandes fi guras musicais que circula-
vam pelos recitais residenciais: o cantor Fasiotti, 
acompanhado ao piano por José Maurício, foram 
aplaudidos freneticamente, com pedidos de bis, 
apresentando-se até o romper da aurora.Nunes 
Garcia também foi exímio pedagogo, tanto de 
teoria como de prática instrumental, dentre os 
quais: viola de arame, órgão, espineta, cravo e 
piano, como se confi rma nas palavras de Taunay 
(TAUNAY, 1983, p. 12): 
Privava com o ilustrado bispo do Rio 
de Janeiro, D. José da Silva Coutinho, 
prova do seu saber, ou fazia ingentes es-
forços para desenvolver na população o 
gosto pela música, já dando, por mínima 
retribuição, lições em casas particulares 
de violão, cravo e espineta a meninas e 
senhoras, já mantendo uma aula gratuita, 
em que lecionou com a maior dedicação 
e assiduidade por espaço de 38 annos, 
quase ante véspera de sua morte).
Não há dúvidas que José Maurício foi um 
grande mestre na arte de ensinar música, envolvi-
do com seus ideais e preocupações com a apren-
dizagem musical, que estavam além da pura e 
simples relação professor-aluno, como  salienta-
do no relato acima, que apesar de suas aulas par-
ticulares, atendia em sua própria casa discentes 
que não podiam custear seus estudos, no desejo 
de poder despertar nos discípulos o gosto e o in-
teresse pela música, assim como ele “[...] desde 
a mais tenra infância demonstrou inteira vocação 
pela música. Tinha uma belíssima voz, cantava 
admiravelmente, improvisava melodias e tocava 
viola e cravo” (ALEGRE, 1983, p. 23). 
Desejoso era o Pe. José Maurício Garcia por 
ver seus alunos seguirem seus passos, trilhando 
os caminhos que percorreu, como o da aprecia-
ção, execução, composição, improvisação, e até 
mesmo o de trilhar os caminhos da pedagogia 
musical.
Outra referência feita a sua condição de edu-
cador, fi ca por conta do musicólogo Vasco Mariz, 
(1981, p. 40) afi rmando que 
Além de suas funções de mestre de 
capela, José Maurício desempenhou 
papel importante de professor [...], as 
aulas eram dadas em uma casa na rua 
das marrecas [...], Francisco Manuel 
foi seu discípulo e o mestre nem se-
quer possuía um cravo ou piano, sen-
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do a viola de arame o instrumento de 
ensino básico. 
A Escola de Música da Rua das Marrecas 
era referência na cidade do Rio de Janeiro, no 
que diz respeito à qualidade e pioneirismo pe-
dagógico musical. Durante a permanência de 
D. João VI no Brasil, de 1808 a 1822, recebia 
subsídios da coroa, o que era de muito valor 
para o seu funcionamento e desenvolvimento, 
uma vez que as aulas eram gratuitas, posto pre-
cisar de suporte fi nanceiro dos cofres reais. No 
governo de D. Pedro I este subsídio deixou de 
existir, daí que “em seus últimos anos, 
José Maurício enfrentou um período de 
decadência física e econômica, a ponto 
de fechar o curso gratuito que durante 
anos mantivera em casa e que formava 
varias gerações de músicos” (CARDO-
SO, 2008, p. 243). A escola de Pe. José 
Maurício permaneceu em pleno funcio-
namento por vinte e oito anos consecu-
tivos.
O fato de não ter um piano ou cravo em sua 
residência para estudar e dar suas aulas, não foi 
prerrogativa substancial para impossibilitar o 
mestre de desempenhar papel de fundamental 
importância na educação musical de uma geração 
de aprendizes, que se tornaram profi ssionais da 
área, tais como: Candido Inácio da Silva [1800-
1838, cantor lírico e compositor de modinha]; 
Joaquin Tomaz da Cunha Cantuária [1800-1878, 
compositor, violoncelista e professor]; D. Pedro 
I [1798-1834, Imperador do Brasil, tocava clari-
nete, fl auta, fagote, trombone, violoncelo, rabeca 
e cravo]; Francisco Manuel da Silva [1795-1865, 
violoncelista e compositor]; João Antonio Gon-
çalves [Copista da Real Capela]; Francisco da 
Mota [fagotista]; Francisco da Luz Pinto [com-
positor e professor]; Geraldo Inácio Pereira [pro-
fessor e músico da Real Capela]; Tertuliano de 
Sousa Rangel [cantor], Claudio Antunes Bene-
dicto [copista]; Francisco Manuel Chaves [copis-
tas], Lino José Nunes [instrumentista - rabecão]; 
Manoel Alves Carneiro [instrumentista]; dentre 
outros tantos que permanecem no anonimato. 
O piano, bem como o cravo, desde suas apari-
ções no país, foram reservados à condição de ins-
trumentos de luxo, suntuosidade e distinção de 
classe, pelo seus altos valores de mercado. Sobre 
a “problemática” de não possuir seu próprio ins-
trumento musical de trabalho, o piano ou o cravo, 
pois eram instrumentos muito caros, Nunes Gar-
cia demonstrou que pedagogicamente é possível 
trabalhar com o que se tem, fazendo do mínimo 
o máximo, desde que o professor seja possuidor 
de qualidade técnica, criatividade, bom senso, 
improvisação, interesse e disponibilidade para se 
dedicar à docência. 
Além das aulas gratuitas, em sua casa-escola, 
Pe. José Maurício também ministrava aulas par-
ticulares na residência dos alunos. Foram 
[...] nestas lições que o mestre pode 
estudar o mecanismo do cravo ou espi-
neta e aproveitar essas ocasiões para ir 
adquirindo e desenvolvendo a magistral 
execução que annos depois com espan-
to geral, pode mostrar ao piano, quando 
apareceram os primeiros desses instru-
mentos no Rio de Janeiro (TAUNAY 
apud FAGERLANDE, 1995, p.17),
Aí está mais uma prova cabal da situação 
em que vivia o padre músico, obstinado e cui-
dadoso, no que se refere à apreciação, ensino-
-aprendizagem e execução musical, aprovei-
tando as oportunidades de estar próximo aos 
instrumentos de seus próprios alunos mais 
abastados, para neles ensinar e treinar as obras 
escritas para teclado, construindo e desenvol-
vendo um cabedal de conhecimento musical 
apreciável e destacado, dentre tantos outros 
compositores pianistas de sua geração.
São inúmeros os relatos dos feitos e desen-
volturas do Padre Mestre na arte de ensinar mú-
sica, que se os contassem todos, excederiam as 
expectativas de qualquer leitor ávido pelos es-
tudos mauricinianos. O musicólogo e professor 
da Escola de Música da Universidade Federal do 
Rio de Janeiro, André Cardoso, é enfático ao res-
saltar que
[...] paralelamente às suas atividades 
de compositor, organista e regente, 
José Maurício dedicou-se inteiramen-
te à atividade didática, tendo mantido 
durante muitos anos em sua própria 
residência um curso de música onde 
ministrava aulas para jovens alunos 
gratuitamente (2000, p. 5). 
Está mais do que explícito que o curso man-
tido em sua casa era de fato para alunos despro-
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vidos de condições fi nanceiras favoráveis, colo-
cando José Maurício numa posição de destaque, 
do ponto de vista da pedagogia moderna inclusi-
va, como o professor de música pioneiro a minis-
trar aulas fi lantrópicas de educação musical no 
país. Nisto se antecipou aos que viriam depois 
dele e principalmente a entidades, escolas e insti-
tutos sem fi ns lucrativos, como inúmeras ONGS 
que, na atualidade, se espalharam pelo Brasil; e 
também se antecipou à LDB, que ofi cializou o 
direito à educação para todos, sem distinção de 
raça, cor, gênero, religião ou poder econômico.
Dentre os grandes feitos de Nunes Garcia 
no terreno da composição musical, dá-se des-
taque ao seu álbum de peças didáticas para 
piano, composto no ano de 1821, intitulado de 
Compêndio de Música e Método de Pianoforte, 
com dedicatória a dois de seus fi lhos, que pos-
teriormente tornaram-se músicos de considerá-
vel talento musical. Este compêndio foi escrito 
para servir como suporte didático no ensino-
-aprendizagem do piano, da teoria e do solfejo 
na educação musical de sua prole, além do uso 
extensivo aos seus alunos.
Ao que se sabe, foi o primeiro álbum de peças 
para piano de cunho didático, escrito no Brasil 
por um brasileiro legitimo, credenciando-o como 
uma obra prima, de valor inestimável, produzi-
do em um país que ainda não se tinha desperta-
do para a possibilidade de sua própria produção 
didático-musical. 
Se não é considerado como uma obra de im-
portante envergadura artística por alguns inves-
tigadores da produção de literatura pianística 
brasileira, deve-se, pelo menos, lhe dar o devido 
valor do ponto de vista pedagógico, uma vez que 
fora o primeiro e único do gênero escrito no perí-
odo colonial brasileiro.
A prática da elaboração de métodos direcio-
nados para o ensino de determinado instrumento 
musical não é uma prática nova e nem isolada. 
Desde que se inventaram os estudos técnico- mu-
sicais, alguns pedagogos, compositores e teóri-
cos, preocupados com o ensino da música dida-
ticamente adequada, dedicaram muito tempo e 
inúmeros trabalhos de pesquisa à organização de 
suas obras didáticas. José Maurício não poderia 
proceder de forma diferente, uma vez que vivia 
envolvido com a função do ensino da música, 
fosse na Capela Real, em sua Casa-escola ou nos 
lares de seus discípulos.
Sabe-se que Pe. Maurício desempenhava inú-
meras atividades ao mesmo tempo, procurando 
desenvolvê-las sempre com desvelo, efi cácia e 
profundidade, dando de si o melhor de seus co-
nhecimentos, quer preparando ou regendo coro, 
orquestra ou grupos de câmara, quer no ensino 
do solfejo ou do piano. “Paralelamente as suas 
atividades de compositor, regente e organista, 
José Maurício dedicou-se intensamente à ativi-
dade didática [...]” (DRAGHI, 2000, p. 5), de 
forma incansável, sem reservas, até quase os últi-
mos dias de sua vida. 
Sua obra didática, o Método de Pianoforte, 
merece, sem sombra de dúvida, atenção especial, 
uma vez que refl ete a metodologia por ele desen-
volvida e adotada em suas aulas, tanto teóricas 
quanto práticas. Estas aulas, direcionadas aos 
próprios fi lhos, alunos de baixa renda e alunos da 
elite carioca, serviram como base para a elabora-
ção de lições que auxiliavam na aplicação de sua 
metodologia de ensino teórico e técnico-pianisti-
co, observações estas ressaltadas por Fagerlande, 
quando diz que
O Método de Piano forte de José foi 
escrito para a formação de seus fi lhos 
quando, já mais desocupado das obriga-
ções da Capela Real com a partida de D. 
João VI, pois no papel tantas idéias acu-
muladas em vários anos de experiências 
como professor e intérprete – ao cravo e 
ao pianoforte (1995, p. 88). 
José Maurício Nunes Garcia não fora o pri-
meiro nem o último compositor a se debruçar na 
pesquisa de resultados sonoros, práticos, técni-
cos e didáticos, na confecção de métodos que se 
prestassem ao uso didático no aprendizado mu-
sical. Inúmeros compositores também passaram 
por esta experiência, compondo seus métodos ou 
coletânea de exercícios para cravo e/ou piano, 
com o intuito de dar suporte e auxilio ao apren-
dizado de seus alunos e fi lhos. Como exemplo 
cita-se Johann Sebastian Bach (1685 - 1750), 
com seu livro Ana Madalena Bach, as Invenções 
a Duas e Três Vozes e o Cravo Bem Temperado. 
Já o Carl Czerny (1794 - 1857) escreveu vários 
álbuns de Estudos Progressivos; Fréderic Chopin 
(1810 - 1849) com os 24 Estudos e Bella Bartok 
(1881 – 1949) com seus seis volumes de Micro-
cosmos, dentre outros. 
Embora os métodos supracitados tenham 
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suas diferenças no que diz respeito as suas par-
ticularidades composicionais, todos buscam tra-
balhar soluções de inúmeros problemas técnicos 
apresentados nas obras musicais, quer sejam de 
baixa, média ou alta complexidade técnica, tais 
como escalas diatônicas e cromáticas, saltos, 
terças, sextas, acordes, ostinatos, modulações, 
cadências, fraseados, dinâmicas, agógicas, anda-
mentos e ornamentações. 
No que tange especificamente ao método 
de José Mauricio, 
A presença carinhosa do padre permeia 
todo o volume, ensinando a colocar as 
mãos corretamente no teclado desde as 
primeiras lições seguindo para o estudo 
da melodia em legato, o baixo D’ Albert, 
notas repetidas, oitavas quebradas, orna-
mentos, acordes, arpejos, tudo de manei-
ra muito singela. (DRAGHI 2000, p. 7)
São inúmeras as sutilezas e riquezas de de-
talhes a serem observadas e aprendidas pelo 
discente de piano, a fi m de que, a cada lição 
vencida, o aluno sinta-se preparado tecnica-
mente e disposto a novas empreitadas e con-
quistas pianísticas a serem vencidas em estu-
dos de peças de maiores difi culdades técnicas. 
Isto permite que o aluno esteja apto, em termos 
do perceptivo, interpretativo e técnico para po-
der adentrar a novas abordagens formais, fra-
seológicas, textuais, articulativas e virtuosísti-
cas, proporcionadas pelas lições. 
No que se refere ao valor pedagógico de 
seu método,  
A importância desse curso deve ser 
posta em evidência; em seus bancos 
sentaram-se algumas das mais desta-
cadas fi guras da música: compositores, 
professores, modinheiros, cantores, co-
pistas, fi guras que brilharam na admi-
nistração do Brasil Império, no terreno 
da organização social, como no ensino 
da música, sem falar da massa dos que 
se perderam no anonimato das irman-
dades, mas deixaram, ao longo do sécu-
lo XIX, no quadro da vida musical do 
Rio de Janeiro, em diferentes setores, o 
rastro de perpetuidade da ação profícua 
do Pd. José Mauricio Nunes Garcia. 
(MATTOS, 1970, p. 23).
Este fator contribuiu, sensivelmente, com o 
desenvolvimento artístico-musical, não apenas 
da cidade do Rio de Janeiro, mas também em di-
versos locais por onde seus ex-alunos passavam 
e se estabeleciam. “Ficou, sem dúvida, o exem-
plo que veremos frutifi car na criação do futuro 
Conservatório Imperial de Música, iniciativa em 
que se empenha um de seus alunos, oito anos 
após a morte. Inaugurado no ano de 1848 [...]” 
(MATTOS, 1970, p. 26).
O Método de Pianoforte de José Maurício 
está divido em duas seções: a primeira, com duas 
séries de 12 estudos, totalizando o número de 
24 estudos, e a segunda seção composta de 06 
fantasias. Estas fantasias são despretensiosas de 
grandes malabarismos virtuosísticos, estruturais, 
formais e de compreensão analítica, com compli-
cações técnicas pautadas em difi culdades traba-
lhadas em lições anteriores, uma vez que foram 
compostas no intuito da facilitação do aprendiza-
do pianistico progressivo, até atingir o nível mé-
dio de conhecimento e domínio técnico-musical.
Na parte inicial da primeira seção do método, 
composto por 12 estudos, percebemos que as li-
ções de 01 a 12 estão estruturadas abrangendo as 
formas unipartida (A), bipartida (A – B), triparti-
da (A – B – A) e rondó (A – B – A – C – A). Elas 
trazem texturas bastante transparentes, com base 
na técnica da melodia acompanhada e ausência 
total de contraponto, com presença no acompa-
nhamento de acordes blocados, acordes arpeja-
dos, baixo de Alberti, baixo ostinato e textura 
eminentemente homofônica, ou seja, procedi-
mento de abordagem composicional tipicamente 
do período clássico.
Harmonicamente os estudos desenvolvem-
-se, em sua grande maioria, com cadências bem 
defi nidas entre I – IV – V – I graus [há em algu-
mas destas lições a presença do II grau no lugar 
do IV]; com presença de acordes de nona e sé-
tima da dominante com suas respectivas inven-
ções. Presença de modulações freqüentes para 
a relativa menor ou maior e tons vizinhos, de 
acordo com o tom em que a música se desenvol-
ve. Todavia, há de se observar que as primeiras 
lições desenvolvem-se apenas no tom principal, 
ou seja, o tom da Tônica.  
Em termos de fraseologia, as melodias estão 
divididas em frases regulares e irregulares, aco-
modadas em períodos distintos, ora apresentam-
-se reduzidas, ora expandidas, o que dá diversifi -
cação ao entendimento das determinadas seções. 
31
Embora as articulações melódicas não este-
jam explicitamente registradas através da grafi a 
musical, implicitamente percebemos articula-
ções em legato e não legato, entre outras, que, ao 
intérprete cabe percebê-las e efetivá-las. 
As lições de 08 a 12 também seguem as ca-
racterísticas supracitadas, entretanto a textura 
musical é um pouco mais densa e elaborada que 
as demais. Outra exceção se encontra, particular-
mente, na lição de n. 08, no que diz respeito à 
forma, por estar no formato cíclico do rondó.
Na segunda seção do método, na parte pos-
terior, composta também por 12 lições, a forma 
escolhida para a elaboração das 12 composições 
é eminentemente a tripartida (A – B – A), toda-
via, há de se considerar que, em algumas destas 
lições (de n. 01 a 03 e de 07 a 12), esta forma tri-
partida, em que se apresentam, na verdade é uma 
forma binária, com a confi guração (A – B – Da 
capo.), ou seja, a forma ária da capo. Já as lições 
de n. 04, 05 e 06 estão genuinamente na forma 
tripartida (A – B – A).   
A seção A aparece, em sua grande maioria, de 
forma expandida. A seção B também se apresenta 
de forma expandida, com uma subdivisão de a e 
b em algumas lições, tanto na seção A quanto na 
B. No que diz respeito à textura destes 12 estudos, 
ela se apresenta de forma mais densa. Em relação 
à fraseologia, os estudos se confi guram em linhas 
melódicas mais longas, caracterizando-se por sua 
métrica frasal regular e irregular; com preponde-
rância da regular, ou seja, de 4 em 4 compassos. 
Em termos harmônicos, as referidas lições se 
comportam por se enquadrar nas regras apresen-
tadas na primeira parte do método, com encade-
amentos harmônicos de I – IV (II) – V – I, com 
presença também de  acordes de nona e sétima da 
dominante, com importante função de conduzir 
as modulações para o tom da tônica.  
A última parte do método compreende as 
seis fantasias, que é um ciclo de peças com 
maior envergadura construtiva, técnica e inter-
pretativa musical. A idéia de José Maurício era 
a de dar ao aluno a oportunidade de estudar 
paulatinamente as bases técnicas oferecidas, 
lição por lição, até chegar às fantasias, já que 
estão organizadas por nível de difi culdades di-
ferenciadas, em uma ordem também crescente, 
“[...] para estudos mais adiantados quase que 
como uma conclusão do nível técnico” (DRA-
GHI, 2000, p. 7), com certa complexidade mu-
sical e virtuosismo de execução .
Com relação à forma, as fantasias se desen-
volvem com certas particularidades, uma vez que 
as fantasias de n. 01 e 02 estão fundamentadas 
com a forma (A – B – A). A de n. 03 foi cons-
truída na forma A, a de n. 04 obedece à forma 
rondó (A – B – A – C – A), já a de n. 05 segue 
a forma (A – B) e a sexta fantasia se estrutura 
com o formato ‘Tema com variações’. Em todo o 
método, esta é a única vez que José Mauricio fez 
uso desta forma.
No quesito de tonalidades existem modu-
lações para tons relativos e tons vizinhos. Mais 
especifi camente na fantasia de n. 04 há duas mo-
dulações para tom relativo e tom vizinho de C. 
As fantasias de n. 03 e 05 estão pautadas em uma 
única tonalidade, entretanto, como recurso de 
quebra de monotonia causada pela falta de mo-
dulações, José Mauricio usa o recurso de colori-
do tonal através do uso de cromatismo.
Com relação à linha melódica, percebe-se o 
uso freqüente de ornamentação e notas aciden-
tadas, com acompanhamentos mais ou menos 
transparentes, uma vez que apresentam certos 
momentos de densidade de textura. O conjunto 
destas fantasias é, de fato, um dos momentos de 
maior interesse musical, quer pelas questões de 
virtuosismo, elaborações criativas, ou técnica de 
execução, com muitas características exclusivas 
do idioma pianístico.      
Como podemos perceber, são vários os mo-
tivos pelos quais este álbum didático de cunho 
pianístico deve ganhar maior credibilidade no 
meio pedagógico-musical, não apenas nos con-
servatórios e cursos técnicos de música, como 
também no ensino superior, seja ele bacharelado 
ou licenciatura. 
Se não for pelo valor artístico-musical e pe-
dagógico, o que já seria motivo considerável para 
se lhe dar a devida importância, o referido mé-
todo carrega, por si só, outro fator importante, o 
histórico, que é sufi ciente para se refl etir sobre 
esta obra. Cardoso salienta que “[...] o Método de 
Pianoforte do Padre José Maurício Nunes Garcia 
é uma das primeiras obras didáticas para teclado 
composta no Brasil” (1999, p. 6).
No que diz respeito estritamente ao conte-
údo de sua obra teórico-pedagógica através do 
Método de Pianoforte, ressalta-se a importância 
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Referências
de ter utilizado, em algumas dessas peças, mo-
tivos de trechos de ópera de Rossini, como de 
sinfonias de J. F. Haydn e infl uências de W. A. 
Mozart, o que denota uma prática comum entre 
os compositores da época, e, principalmente, 
sua preocupação em dar referenciais de obras 
dos autores em voga. 
O repertório cantado em aula incluía pe-
ças da época: As Estações ou o Stabat 
Mater de Haydn, o que denota sem dúvi-
da, um senso de atualidade surpreendente 
e bastante proveitoso aos futuros profes-
sores de música (MATTOS, 1970, p. 26), 
conduzindo-os à prática da transcrição, tanto 
de obra vocal, vocal-orquestral, quanto de obras 
puramente orquestrais.  
José Mauricio foi, de fato e de direito, um dos 
primeiros e dos mais importantes pedagogos mu-
sicais da época, o que o coloca em patamar de 
destaque elevado para um músico professor de 
um período em que a educação musical sistemá-
tica ainda estava em fase muito incipiente e sem 
grandes investimentos por parte das instituições 
formais e não formais de ensino musical. 
Entretanto, não podemos deixar de conside-
rar que seu método de piano está repleto de solu-
ções para as problemáticas técnicas, virtuosísti-
cas e interpretativas, apresentadas paulatinamen-
te, respeitando os níveis de difi culdades a serem 
solucionados, um por um, com bases teóricas e 
metodológicas muito bem defi nidas. Daí a apre-
sentação deste artigo, na busca de melhor com-
preensão e valorização desta obra singular.     
Através desta coletânea de obras pianistica, 
José Maurício colocava o discente a par de inú-
meros conteúdos observados e trabalhados atra-
vés da criação de peças na forma unipartida, bi-
partida, tripartida, rondó e temas com variações; 
Isto possibilita a prática das tonalidades, modu-
lações, articulações, dinâmicas, agógicas, frase-
ados, acentos, ornamentações, interpretações e 
estética, ou seja, é um verdadeiro programa cur-
ricular musical, direcionado tanto a alunos que 
freqüentavam gratuitamente seu curso de músi-
ca, na Rua das Marrecas n° 14, quanto aos que 
podiam pagar para ter acesso a informações pre-
ciosas do mestre pianista.     
